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1.1.2 Das Gedächtnis der Hand
Hans Dieter Huber
The Century of the Brain
Die Hirnforschung erlebt gegenwärtig eine außerordentliche Konjunktur, ja geradezu 
eine Mode. Das 21. Jahrhundert wurde gleich im ersten Jahr zum Century of the Brain 
erklärt. Sie muss zur Erklärung von allem möglichen herhalten. Von einem neurophysio- 
logischen Determinismus, der die menschliche Willensfreiheit in Frage stellt bis hin zur 
Erklärung von sozialem Verhalten durch neurophysiologische Vorgänge reicht mittler­
weile die Spannweite. Jede Erklärung muss heute cerebral sein, oder sie gilt nicht mehr 
als wissenschaftliche Erklärung.
Der Eindruck drängt sich auf, dass wieder einmal der Fehler gemacht wird, den 
Menschen und die Gesellschaft aus einer isolierten Ursache zu erklären, nämlich dem 
Funktionieren der Gehirne.
Originalveröffentlichung in: Kirschenmann, Johannes ; Schulz, Frank ; Sowa, Hubert 
(Hrsgg.): Kunstpädagogik im Projekt der allgemeinen Bildung,. München 2006, S. 39-51 
(Kontext Kunstpädagogik ; 7) 
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Die Hände als Erkenntnisorgan
Wenn man sich dagegen die außerordentliche Bedeutung der menschlichen Hände für 
das Begreifen der Wirklichkeit und des Selbst ansieht, stellt man ziemlich schnell fest, 
dass die Hände und nicht die Augen oder das Gehirn das bedeutendste Erkenntnis­
instrument des Menschen sind. Schon wenn man den Versuch macht zu definieren, wo 
die Hand beginnt und wo sie endet, wird man feststellen, dass dies nicht gelingt. Man 
kann die Hand nicht isoliert vom Unterarm, dem Oberarm, den Schultern, dem Ober­
körper, dem Nervensystem, dem muskulären Apparat und dem Blutkreislauf, aber auch 
nicht ohne das visuelle Wahrnehmungssystem und das Gedächtnis verstehen.
Damit wird deutlich, dass auch das Zeichnen als aktives, exploratives Wahrneh­
mungshandeln ein ganzheitlicher Vorgang ist, welcher einen vollständigen Körper mit 
funktionierenden Sinnessystemen, einem funktionierenden muskulären Apparat und 
einem funktionierenden Nervensystem benötigt.
Man kann die Welt und sich selbst nicht ausschließlich vom Hirn aus verstehen. Die 
Welt ist nicht cerebral. Darauf weisen auch Alva Noe und Kevin O’Regan hin. Sie defi­
nieren Sehen als eine aktive Tätigkeit und wenden sich ebenfalls gegen die cerebrale 
Engführung von Erklärungsmodellen.
»Sehen ist kein Vorgang im Gehirn. Obwohl das Gehirn für das Sehen notwendig ist, 
reichen neuronale Prozesse alleine nicht aus, um Sehen zu erzeugen. Stattdessen be­
haupten wir, dass Sehen eine explorative Tätigkeit ist, die mittels der Beherrschung sen- 
somotorischer Kontingenzen funktioniert. Das bedeutet, Sehen ist eine auf Können und 
Geschicklichkeit basierende Tätigkeit der Umweltexploration. Visuelle Erfahrung ist 
nicht etwas, das in Individuen passiert. Es ist etwas, was sie tun« (Noe/O’Regan 2002, 
S. 567).
Wenn man diese Definition ernst nimmt, erscheint es als gewinnbringender, nicht 
mit dem Gehirn zu beginnen, sondern mit der Frage, wie wir mit unseren Händen die 
Welt, uns selbst und die anderen - im wahrsten Sinne des Wortes - begreifen. Zeichnen 
muss deshalb als eine ganzheitliche, aktive Tätigkeit in Raum und Zeit aufgefasst wer­
den, als das explorative Erkunden einer Umwelt mit Augen, Händen und Füssen, als ein 
aktives Tun.
Die Hände stellen in ihrer Tätigkeit intelligente Erkenntnisinstrumente dar, die den 
Sinnesorganen und dem Gehirn zuarbeiten, damit diese sich selbst und die Welt besser 
begreifen können. Zeichnen kann man daher als explorative Tätigkeit in einer Umwelt 
definieren, in der mit Hilfe des gesamten Körpers des Zeichners und im Besonderen mit 
seinen Augen und seinen Händen, ein Erkenntnisinstrument entwickelt wurde, welches 
symbolische Selbstrepräsentation und symbolische Weltrepräsentation in einem einzi­
gen, anschaulichen Bild begreift. Zeichnen ist ein intelligentes Begreifen sowohl der Welt 
wie auch des Zeichners selbst.
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Die Hand bei der 
Verrichtung einiger 
Grundtätigkeiten
(aus: Bammes 1974, 
S. 354)
Verschiedene
funktionelle Typen 
von Kopf, Hand und 
Fortbewegung
(aus: Leroi-Gourhan
1988, Abb. 8)
Anthropologie der menschlichen Hand
Wenn man die Bedeutung der Hand als Instrument der Erkenntnis und Erinnerung von 
Welt und Selbst genauer untersuchen will, ist es notwendig, mindestens drei verschie­
dene Perspektiven miteinander zu verbinden: die anthropologische, die neurobiologische 
und die kognitive Perspektive. Anthropologisch gesehen war eine der wichtigsten Bedin­
gungen für die Entstehung von Zeichnung und Schrift die Befreiung der Hand von ihrer 
Fortbewegungsfunktion.
Der französische Anthropologe Andrö Leroi-Gourhan und andere Forscher haben 
darauf hingewiesen, dass die Aufteilung der vorderen Körperregionen in die Funktions­
bereiche des Gesichtes und der Hände sich durch den aufrechten Gang fundamental 
veränderte und dadurch die Entwicklung der Sprache in starkem Maße begünstigte 
(vgl. Leroi-Gourhan 1988, S. 49 ff.).
Die Entlastung der Hand von der Funktion der Fortbewegung geht evoluüonsge- 
schichtlich mit einer Zunahme des aufrechten Ganges, einer Differenzierung der Hand 
von einem Fortbewegungs- zu einem Greif- und Halteorgan, einem immer kürzer wer­
denden Gebiss sowie einer partiellen Befreiung des Hinterkopfes von den mechanischen 
Belastungen der Fortbewegung und damit der Möglichkeit, ein vergrößertes Gehirnvo­
lumen entwickeln zu können, einher.'
1 »Die Arten, deren Körperstruktur den höchsten Grad der Befreiung der Hand verwirklicht haben, sind 
zugleich die Arten, deren Schädel die größten Gehirne aufzunehmen vermag, denn die Befreiung der 
Hand und die Reduktion der Belastungen der Schädelwölbung sind zwei Seiten ein und derselben me­
chanischen Gleichung. Ein Kreis schließt sich für jede Art zwischen ihren technischen Mitteln, d. h.
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Die Opposition 
des Daumens 
(Foto: 
Hannelore 
Paflik-Huber)
Urmenschenhand 
(proconsul africanus) 
und menschliche Hand 
(aus: Napier 1980, 
S. 98 und S. 27)
Die Augen rückten von den Seiten an die Vorderseite des Kopfes und ermöglichten das 
binokulare Sehen mit zwei Augen und damit eine plastische, dreidimensionale Raumori­
entierung. Mit der Verkürzung der Schnauze begann das Sehen den Geruch als die vor­
herrschende Sinneswahrnehmung zu verdrängen.
Gleichzeiüg wandelten sich Kiefer, Schädel und Zähne entsprechend der neuen Fort­
bewegungsart und Ernährungsweise. Das Gehirn veränderte seine Größe und Struktur, 
wahrscheinlich um sich auf die räumlich komplexere und körperlich gefährlichere Le­
benswelt einstellen zu können.
Diese zweipolige Technizität der Anthropinen führte zur Herausbildung von zwei 
grundlegenden Funktionspaaren, die miteinander in engem Zusammenhang stehen: 
Hand und Werkzeuggebrauch sowie Gesicht und Sprache.
ihrem Körper und ihren Organisationsmitteln, d. h. ihrem Gehirn; ein Kreis, in dem sich durch die 
Ökonomie ihres Verhaltens der Weg zu einer immer besseren selektiven Anpassung eröffnet« (Leroi- 
Gourhan 1988, S. 82).
Das Gedächtnis der Hand 43
Ulnare Opposition 
und Kraftgriff der 
menschlichen Hand 
(Fotos:
Hannelore
Paflik-Huber)
Wenn man sich die Evolution der Hand von Pongiden über prähominide Hände bis hin 
zur menschlichen Hand ansieht, begreift man schnell den Vorteil, der aus der anato­
mischen Konstruktion der menschlichen Hand resultiert. Dabei lassen sich drei Zusam­
menhänge beobachten.
Eine erste evolutionäre Entwicklung war die Opposition des Daumens gegenüber den 
anderen Fingern der Hand. Es gibt zwar auch eine Daumenopposition bei verschiedenen 
Affenarten, sie ist dort jedoch nicht so präzise und vollkommen ausgeprägt. Die vollstän­
dige Opposition des Daumens verdankt der Mensch jedoch nicht nur der Rotationsmög­
lichkeit und der relativen Länge des Daumens, sondern auch der Drehbewegung des 
Zeigefingers und anderer Finger. Über diese Fähigkeit verfügte keine prähominide Hand.
Die Urmenschen waren nicht in der Lage, die Daumenspitze über die ganze Breite 
der Hand bis zum vierten oder fünften Finger zu führen. Auch können weder die Pongi­
den noch die Prähominiden die Finger auf der ulnaren - also der ellenseitigen oder zum 
kleinen Finger hin gelegenen - Seite der Hand diagonal in Richtung zur Daumenbasis 
krümmen.
Dies ist aber für einen effizienten Kraftgriff entscheidend. Man bezeichnet diese 
Greifbewegung daher auch als ulnare Opposition. Jedes Mal, wenn wir einen Hammer, 
einen Schraubenzieher oder einen Tennisschläger in die Hand nehmen, führen wir diese 
Bewegung aus. Den Menschenaffen ist diese Möglichkeit anatomisch nicht gegeben, so 
dass sie Werkzeuge nicht in der Verlängerungsachse des Unterarms halten können, son­
dern nur quer zum Unterarm, was eine weitreichende Bewegungs- und Krafteinschrän­
kung bedeutet.
Eine weitere Entwicklung, die mit den Menschenaffen auftrat, war die Freisetzung 
des entfernten Endes der Elle (des äußeren Unterarmknochens, der auf der Seite des 
kleinen Fingers an das Handgelenk stößt). Diese Veränderung war evolutionär von ent­
scheidender Bedeutung, weil sie die Drehfähigkeit des Arms unterhalb des Ellbogens er­
höhte (Pronation und Supination). Ferner erlaubte sie es, die Hand am Gelenk vom 
Daumen wegzukippen. Diese Veränderungen machten die Prähominiden zu der ge­
schicktesten, aber auch zur gefährlichsten Species auf dem Planeten. Denn durch das 
seitliche Abknicken des Handgelenks nach außen, zur Elle hin, kann die Hand einen
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Präzisionsgriff der 
menschlichen Hand 
(Foto: 
Hannelore 
Paflik-Huber)
Philip Loersch 
zeichnet einen 
Kommilitonen 
(Foto:
Hans Dieter Huber)
Stock oder ein Schlaginstrument in eine parallele Verlängerungsachse zum Unterarm 
bringen. Damit verlängert sich der Hebel und erhöht sich die Schlag-, Wurf- oder 
Stichkraft um ein Vielfaches. Diese Möglichkeit besitzt keine Affenhand. Die menschli­
che Hand ist das somit komplizierteste feinmotorische Instrument, das sich jemals evolu­
tionär entwickelt hat. Man stellt das sehr schnell fest, wenn eine Hand verletzt ist oder 
amputiert werden muss. Auch in der Prothetik der Hand erkennt man, dass es bisher 
nicht annähernd gelungen ist, sowohl die komplexe feinmotorische Steuerung der Finger 
und der Hand als auch die grobmotorische Kraftsteuerung der Hand nachzubauen. Diese 
enorme feinmotorische Fähigkeit der Hand spielt beim Zeichnen die entscheidende Rolle.
Beim Zeichnenlemen kommt es darauf an, dasjenige, was man mit den Augen vor 
sich im Raum sieht, mit Hilfe eines Stiftes und einer Hand in zweidimensionale Linien 
zu übersetzen, die so auf dem Papier angeordnet sind, dass man sie als eine Aufzeich­
nung des Gesehenen begreifen kann. Zeichnen ist also eine komplexe Übersetzungsleis­
tung, die in einem ständigen Feedback zwischen dem kontrollierenden Sehsystem und 
der agierenden Hand in einer Umwelt stattfindet.
Implizites Zeichnen
In den letzten Jahrzehnten ist durch die Neurobiologie ein Umstand immer stärker in 
den Fokus der Aufmerksamkeit geraten, der vorher in seiner Bedeutung unterschätzt 
oder gänzlich übersehen wurde: diejenigen neurophysiologischen, emotionalen und
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kognitiven Funktionen des Organismus, welche ohne Beteiligung des Bewusstseins statt­
finden. Immer mehr wird deutlich, dass es zahlreiche Ebenen im Erleben eines Men­
schen gibt, die ihm nicht bewusst werden, die sozusagen automatisch, subliminal und 
ohne Beteiligung von Bewusstsein stattfinden.
Das menschliche Sehen ist in weiten Bereichen ein solch impliziter Vorgang. Man 
hat diese unterschwelligen, emotional-kognitiven Prozesse mit dem Adjektiv »implizit« 
gekennzeichnet, um sie von Vorgängen zu unterscheiden, welche Aufmerksamkeit und 
Bewusstsein benötigen und als »explizit« bezeichnet werden. Auch in der Gedächtnis­
forschung unterscheidet man mittlerweile zwischen einem impliziten, prozeduralen und 
einem expliziten, deklarativen Gedächtnis. In der Folge ist man zu der Überzeugung ge­
langt, dass es Sinn macht, auch von impliziten und expliziten Wissensformen zu spre­
chen. Implizites Wissen funktioniert unbewusst, automatisch und gewohnheitsmäßig. Es 
ist ein Wissen, das ohne Aufmerksamkeit, kognitive Anstrengung und Bewusstheit der 
handelnden Person einfach zur Verfügung steht.
Das Charakteristische daran ist, dass es gar nicht oder nur sehr schwer sprachlich 
formulierbar ist. Es wird auch als »Wissen, wie ...« bezeichnet. Ich bezeichne dieses 
Wissen als Können. Es ist das entscheidende Wissen des Gestalters oder Künstlers.
Ein bekanntes Beispiel für den umfangreichen Bereich impliziten Wissens, der uns in 
unserem täglichen Leben zur Verfügung steht, ist der Bereich automatischer, gewohn­
heitsmäßiger Handlungen und Tätigkeiten, wie z. B. beim Fahrradfahren oder Autofah­
ren. Hierauf deuten auch neueste Untersuchungen in der Sportwissenschaft hin (Kibele 
2001).
Explizites Wissen ist dagegen bewusst. Es ist sprachlich formulierbar und unterliegt 
den Beschränkungen der Aufmerksamkeit. Es ist ein aufmerksames Wissen, dessen 
Bandbreite und Ressource aufgrund der Beteiligung des Bewusstseins begrenzt ist. Man 
spricht daher oft auch von der Enge des Bewusstseins.
Dieses Wissen wird in der Philosophie auch als »Wissen, dass« oder proposiüonales 
Wissen bezeichnet. Ich bezeichne dieses Wissen als Kennen. Wenn man diese generelle 
Unterscheidung in Prozesse, die mit Beteiligung des Bewusstseins funktionieren und in 
Vorgänge, die ohne Beteiligung des Bewusstseins stattfinden, bereit ist zu akzeptieren, 
ergeben sich daraus profunde Konsequenzen für das Lernen.
Wenn der Erwerb von Wissen eine Form von Lernen ist, dann ist insbesondere der Er­
werb von prozeduralem Wissen, also von »Wissen, wie« oder Können, sehr stark mit 
Brägen des impliziten Lernens verbunden. Implizites Lernen ist in den letzen Jahren zu 
einem riesigen Forschungsprojekt geworden, zu dem enorm viel publiziert wurde, ver­
einzelt auch aus der Sportwissenschaft und der Musikpädagogik heraus.
Aus der Kunstpädagogik ist mir leider keine Publikation über implizite Lernprozesse 
irn Kunstunterricht bekannt. Hier existiert also eine Lücke in der Grundlagenforschung, 
die meiner Meinung nach dringend aufgefüllt werden muss.
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beiden Augen eingeprägt hat? In welcher Form? Als bildhafte Vorstellung, als Bild im 
Kopf, das er wiedergibt, wenn er mit dem Stift die Hand auf dem Papier bewegt? Oder 
als spezifisches, komplexes neuronales Erregungsmuster räumlich verteilter Zellverbän­
de? Aber wie kann der Zeichner etwas, was er in der Wahrnehmung, seiner Vorstellung 
und seinem Einprägen für sich synthetisiert, schematisiert und stilisiert, mit seiner domi­
nanten Hand in Form von dünnen Linien auf einem Untergrund wiedergeben?
Viele Zeichner berichten, dass sie beim Zeichnen vor allem auf die Gleichwertigkeit 
der Flächenrelationen von Linien, Kanten, Flächen und Objekten zueinander achten und 
nicht so sehr auf die Synthese dreidimensionaler, räumlich begrenzter und isolierter Ob­
jekte. Das, was normale Menschen im Alltag in ihrer Wahrnehmung tun, nämlich stabile 
Objekte im Raum vor einem wechselnden Hintergrund zu isolieren, also Invarianten zu 
extrahieren, wie James J. Gibson gezeigt hat, funktioniert beim Zeichnen überhaupt 
nicht. Der Zeichner muss diese Gewohnheiten ablegen und verlernen. Sie ist ein Hin­
dernis für gutes Zeichnen.
Der Zeichner muss also seine impliziten Wahrnehmungsgewohnheiten, indem er 
Zeichnen lernt, bewusst ablegen und andere, für das Zeichnen geeignete Wahrneh- 
mungs-, Vorstellungs- und Gedächtnisstrategien und -mechanismen erlernen. Indem er 
zeichnen lernt, lernt er die Welt und sich selbst auf eine andere, gleichberechtigtere und 
relationalere Weise sehen. Der Zeichner muss in seiner Vorstellungssynthese versuchen, 
die räumliche Tiefendimension, die Figur-Grund-Relationen sowie Bewegung, Textur 
und Farbe der umgebenden optischen Anordnung auszublenden.
Manche Zeichner berichten auch, dass sie die Zeichnung bereits im Kopf haben, sie 
also schon ungefähr wissen, wie die Zeichnung aussehen wird, bevor sie zu zeichnen 
beginnen. Im Prinzip stellen sie sich die umgebende optische Anordnung als Zeichnung 
vor. Das Behalten geschieht also offensichtlich in Form einer bildhaften Vorstellung von 
der umgebenden optischen Anordnung als Zeichnung.
Die Erinnerung ist im Prinzip der Vorgang des Zeichnens selbst. Und die Erinnerung des 
Zeichners ist so gut oder so schlecht wie die Zeichnung. Die bildhafte Vorstellungssyn­
these wird im Prozess des Zeichnens erinnert oder abgerufen. Es mag manchen Lesern 
vielleicht etwas altmodisch anmuten, wenn ich hier an zentraler Stelle den Begriff der 
bildhaften Vorstellung oder der Fantasie bemühe. Aber gerade bei Zeichnungen, die 
nicht auf die Aufzeichnung einer umgebenden optischen Anordnung zurückgehen, wie 
die Zeichnung von Träumen, Sehstörungen, Obsessionen oder Ideen, bietet das Konzept 
der bildhaften mentalen Synthese eine entscheidende Schnittstelle an zwischen Innen 
und Außen, zwischen Selbst und Welt.
Beim aufzeichnenden Zeichnen ist die schnelle Synchronisaüon von Wahrnehmung, 
Vorstellung und Erinnerung in einem einzigen Moment der Synthese das Entscheidende 
und Spannende. Sieht man Menschen beim Zeichnen zu, bemerkt man, dass die Augen 
in relaüv schneller Abfolge zwischen dem Vorwurf und der entstehenden Zeichnung hin
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Haltung eines 
Kalligraphiepinsels 
aus: Hu Cheng-Yen: 
Shi Zhu Tang 
(»Zehnbambushalle«), 
18. Jahrhundert *
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und her gleiten. Sie nehmen das am Vorbild Gesehene in einer Art schematisierter Vor­
stellungssynthese auf und vergleichen die Erinnerung aus dem Kurzzeitgedächtnis mit 
den entstehenden Linien auf dem Papier, gleichen sie sozusagen ab und bringen sie zu 
einer mentalen Deckung. Denn der Zeichner kann nicht gleichzeitig beides sehen, Bild 
und Vorwurf. Er muss mit seinem Blick hin und her oszillieren. Dies geht jedoch meist 
auf implizitem Wege vor sich, ohne eine störende Beteiligung des Bewusstseins und 
kognitiver Aufmerksamkeit. Zeichnen findet in einem Zustand kognitiver Dissoziation 
und relationaler Gleichverteilung der Aufmerksamkeit statt und nicht in einem Zustand 
gerichteter Intentionalität und Aufmerksamkeit.
Die Disziplinierung der Hand
In der chinesischen Kalligraphie soll der Lernende die Handschrift eines berühmten 
Meisters kopieren. Erst dann, wenn er ihn genauestens in dessen Stil imitieren kann, gilt 
er selbst als ein Meister und darf seinen eigenen Stil in der Schrift entwickeln.
Ein Meister aus der Han-Zeit, dem 8. Jahrhundert, wie Huai-Su, konnte es sich er­
lauben, auf eine Weise von der Lesbarkeit der Schrift abzuweichen, dass sie fast zur rei­
nen Sichtbarkeit der Linie, zur reinen visuellen Präsenz des Autobiografischen wurde. 
Die Autobiografie Huai-Sus wird gerade durch die sinnliche Präsenz seiner Linien beson­
ders authentisch und echt. Er führte ein exzentrisches Leben und scheint der erste Graf­
fiti-Künstler der Geschichte gewesen zu sein.
Im Zustand der Trunkenheit schrieb er auf Wände und Kleidungsstücke seinen 
scheinbar regellosen und wilden Stil, die »Verrückte Konzeptschrift« K’uang-ts’ao. Mao 
Tse-tung hat in seinen Kalligraphien die Handschrift Huai-Sus zu imitieren versucht, aber 
nicht annähernd die Qualität Huai-Sus erreicht.'
1 Den Hinweis auf Huai-Su und Mao Tse-tung verdanke ich Lothar Ledderose, Universität Heidelberg.
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Huai-su: Tzu-hsu t’ieh, 
Taipeh, National 
Palast Museum
Huai-su: Tzu-hsu t’ieh 
(Detail)
Mao Tse-tung: 
Gedicht 
(aus: Mao chu-hsi shih)
Arnulf Rainer: 
Grüner Klee. 
Parallelmalaktion mit 
Schimpansen, 
»Nachmalungen«, 
1979
Arnulf Rainer mit 
einem Schimpansen 
beim Malen, 1979
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Was folgt aus all dem für die Kunstpädagogik?
Seit etwa Anfang der 1990er sind in der Neurobiologie, der Kognitionswissenschaft, der 
Wahrnehmungspsychologie, der evolutionären Anthropologie, der Gedächtnisforschung, 
der Emotionsforschung, der Lernforschung und der Bildwissenschaft viele neue Er­
kenntnisse produziert worden, die uns zu einem Überdenken unserer traditionellen Ein­
stellungen zu Lernprozessen zwingen.
Ich wünsche mir, dass die Kunstpädagogik diese Grundlagenforschung zur Kenntnis 
nimmt, sich genauestens damit auseinander setzt und die Frage stellt, welche Konse­
quenzen daraus für den Kunstunterricht, die Lernsituation und das Lernverhalten abzu­
leiten sind.
Dann müssten in einem zweiten Schritt aus dieser trockenen, oftmals technisch­
akademischen Grundlagenforschung lebendige didaktische Ansätze und Lehrmodelle 
entwickelt und ausprobiert werden, so dass sich die Kunstpädagogik eines Tages viel­
leicht als eine moderne Unterrichtswissenschaft des 21. Jahrhunderts präsentieren kann.
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